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Abstract

Die Medienikone, als Bildform der Moderne und Synthese von Tradition und Inno-
vation, konnte erst im Zusammenspiel mit den Massenmedien entstehen. Einzelnen
Bildern, meist fotografischer Natur, gelingt es dabei aus der Masse an taglich pro-
duzierten Bildern hervorzustechen, die Aufmerksamkeit der Medien und des Publi-
kums gleichermafsen zu fesseln und durch massenhafte Verbreitung, Reproduktion
und Reinszenierung den Status ciner Medienikone zu erlangen. Dabei befindet sich
die Medienikone bis heute im stindigen Wandel: Technische Neuerungen, Digita-
lisierung, Virtualisierung und veranderte Bildwahrnehmung beeinflussen den Iko-
nisierungsprozess. Trotz dieser Verdnderungen orientieren sich ihre gestalterischen
Mittel oftmals an althergebrachten Mustern und Motiven, die einen langen bildwis-
senschaftlichen Vorlauf besitzen. Speziell Ikonen des Fotojournalismus machen sich
diese Riickbeziige zu vertrauten Darstellungsformen zu nutzen. Diese Anschluss-
fahigkeit ist oftmals sogar der Schliissel zu ihrem Erfolg. Anhand von drei Ikonen
des Fotojournalismus wird in diesem Beitrag die Konnektivitat moderner Medien-
ikonen zu etablierten kunsthistorischen Darstellungsformen beispielhaft nachvoll-
zogen und ihre Bedeutung fiir den Ikonisierungsprozess herausgearbeitet.

Keywords: Fotojournalismus, Medienikonen, Ikonen des Fotojournalismus, Ikoni-
sierung, Bildwissenschaft, traditionelle Darstellungsformen, visuelle Konnektivitit

ie Macht der Bilder, so bezeichnet Ger-

hard Paul (2013a) die komplexen Wir-
kungsweisen von Bildern und insbesondere
von Medienikonen in unserer modernen
Gesellschaft. Seit dem beginnenden 20. Jahr-
hundert etablierten sich Fotografien durch die
Massenmedien als globales und omniprisen-
tes Phianomen. Einige von ihnen erhielten mit
der Zeit sogar Tkonenstatus: Sie werden tiber
die MafSe hiufig von Publikum und Medien
reproduziert, reinszeniert und aktualisiert.
Obwohl zunidchst an ein bestimmtes histo-
risches Ereignis gebunden, 16sen sie sich aus
ihrem Ursprungskontext und werden zu Sinn-
bildern und Symbolen. Sie fungieren oftmals
als ,kognitive und/oder emotionale Leitbil-
der* (Paul, 2009a, 20) und losen beim Publi-
kum grofSe Resonanz aus.
Doch auch die Bildlichkeit befindet sich heut-
zutage im Wandel: Durch Digitalisierung und
Virtualisierung entstehen neue Bildformen
und -formate, teils ein vollkommen neues
Rezeptionsverhalten. Auch der Fotojourna-
lismus muss sich an neue Gegebenheiten an-
passen, das Berufsfeld verandert sich und alte
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Strukturen sind heute, durch die weitreichen-
den technischen Neuerungen, oftmals obsolet
geworden (Grittmann et al., 2022). Gerade
die Frage nach dem Bild im Digitalen Zeitalter
bietet dabei Anlass fiir Diskussionen: Bis zum
Iconic Turn wurde das Bild lange als rudimen-
tares System im Vergleich zur Sprache und
Schrift gesehen. Mit der heute so hiufig zi-
tierten ,Bilderflut® in den Massenmedien muss
diese Meinung jedoch tiberdacht werden:
Durch das Aufkommen von Fotografie, Film
und Fernsehen erfuhr die Bildlichkeit im letz-
ten Jahrhundert in unserer Gesellschaft einen
enormen Aufschwung.! Sekundenschnell wer-
den Bilder von einem Ende des Globus zum
anderen vermittelt (Lobinger 2012, 106). Mit
mobilen Endgeriten konnen sie jederzeit und
an jedem Ort empfangen werden. Applika-
tionen wie Instagram, Snapchat, Tiktok und
Youtube setzen auf die Kommunikation durch
Bilder und Videos. Aus dem typographic man,
von dem Marshall McLuhan (1962) sprach,
ist der ,,visual man des visuellen Zeitalters

1 Vgl. hierzu weiterfithrend Geise et al. (2016) und
Burda & Maar (2004).
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(Paul, 2013b, 13) geworden.

Trotz der weitreichenden Verinderungen und
Neuerungen ldsst sich besonders bei ikoni-
schen Fotografien eine Anbindung an tradi-
tionelle Bildmuster erkennen (Fahlenbrach,
2010, 59). Es scheint, als wiirde trotz neuer
Plattformen,  Reproduktionsmoglichkeiten
und gednderten Rezeptionsverhalten Bildlich-
keit auf althergebrachten Gestaltungscodes
beruhen, die sich im Laufe der Geschichte
erfolgreich etabliert haben. Eben diese Riick-
bezlige sind in den meisten Fillen Garanten
fiir den medialen Erfolg eines Bildes. In die-
sem Beitrag wollen wir die Medienikone aus
bildwissenschaftlicher Sicht begreifen, ihre
Bedeutungs- und Sinnkonstruktion offenlegen
und ihre Konnektivitit zu bekannten Mus-
tern aufdecken, bevor wir abschlieflend, an-
hand von drei Bildbeispielen, die formulier-
ten Thesen priifen werden. Dabei werden wir
testen, ob die Medienikone als Bildform der
Moderne, im stindigen Wandel begriffen, im
Kern nach konventionellen Mustern arbeitet
und somit Tradition mit Innovation verbindet
und eine Synthese aus Althergebrachtem und
Neuem darstellt. Denn wie es Schulz (2015,
50-51) diesbeziiglich zusammenfasst:

Die Vergangenbheit bleibt stets aktuell, und
fiir die Zukunft ist die Gegenwart weniger re-
levant denn das, was als Vergangenes immer
wieder neu bevorstehen wird.

Sind Bilder noch Zeichen?

Die Bildwissenschaft, wie sie von ihren Ver-
treterlnnen (wie etwa Hans Belting, Horst
Bredekamp und Klaus Sachs-Hombach) ge-
dacht wird, beruht auf der Annahme, dass
Bilder Zeichen sind — nicht ganz undhnlich
dem Zeichensystem der Schrift. Wird davon
ausgegangen, so unterliegen sie ebenfalls einer
Kodierung, die von den Betrachtenden ent-
ziffert, zu einem Sinnganzen zusammengefiigt
und verstanden wird. Grundlegend fiir diesen
Ansatz ist die Semiotik, die Zeichentheorie. Sie
beschiftigt sich unter anderem mit Sprache,
Gestik, Formeln und der ,Bilderschrift. Mit
anderen Worten jeglicher Kommunikation, die
einem System von Zeichen unterliegt.

Mit dem Entstehen neuer Bildformen, der Ent-
wicklung neuer digitaler Medien und Verin-
derungen im Rezeptionsverhalten, muss sich

jedoch auch die Semiotik einer kritischen Prii-
fung stellen: Sind Bilder heute noch Zeichen?
Beruhen sie auf einem Code oder nur auf Ahn-
lichkeitsrelationen mit bestehenden Objekten
(Kapuscifiska, 2018)? Selbst wenn davon aus-
gegangen wird, dass Bilder Zeichen sind, wie
verhilt es sich mit der Zeichenhaftigkeit von
digitalen oder gar rein virtuellen Bildern? Um
Antworten auf diese Fragen zu erhalten, muss
zunichst geklart werden, was unter einem Bild
verstanden werden soll und wie offen oder
frei die jeweilige Definition gehalten wird. Bis
heute ist es jedoch schwierig, eine allgemein-
giltige Begriffserklarung fiir ,das Bild* zu fin-
den: Es gibt unzihlige Kategorien und Subka-
tegorien, Bildformen und -formate, dass eine
Verallgemeinerung kaum moglich ist (Bruhn,
2010, 12). Gustav Frank und Barbara Lange
(2012) gehen sogar so weit, zu behaupten,
»|.-.] das Bild existiert nicht [Hervorhebung d.
VerfasserIn]“ — dafiir sei das Phanomen-Spek-
trum schlichtweg zu divers.

Zu einem dhnlichen Schluss kommt Klaus
Sachs-Hombach; trotz der Heterogenitit
des Bild-Begriffs gelingt es ihm jedoch, einen
Theorierahmen grundzulegen, der bisherige
Herangehensweisen miteinander verbindet.
Eine wesentliche Problematik stellen dabei die
unterschiedlichen Paradigmen zur Klirung
des Bildbegriffs dar: Zum einen konnen Bil-
der, mit Hinblick auf die Semiotik, als Zeichen
verstanden werden (z. B. Sachs-Hombach,
2021), zum anderen sind sie aus kognitions-
wissenschaftlicher und psychologischer Sicht
(z. B. Veits, 2021) eng an Wahrnehmungspha-
nomene gebunden. Sachs-Hombach (2021,
25) fiuhrt sowohl den semiotischen als auch
den phianomenologischen Ansatz zusammen:?

Bilder sind Zeichen, die in einem Sys-
tem geordnet und bestimmien kom-
munikativen  Absichten unterstellt
sind, deren Verwendung zur Uber-
mittlung einer wie auch immer gear-
teten Botschaft von Wahrnehmungs-
kompetenzen profitiert, die im Kern
nicht eigens erlernt werden miissen.

Er geht also davon aus, dass Bilder tatsdchlich
Zeichen sind, da alles, was auf Zeichen zu-
trifft, auch bei Bildern der Fall ist: Sie besitzen
innere Strukturen (ihnlich einer Syntax) und
verweisen auf etwas bzw. nehmen auf etwas

2 Vgl. dazu weiterfithrend Sachs-Hombach (2003).
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Bezug. Bilder dienen zudem der Kommunika-
tion, da sie Inhalte und Botschaften vermitteln
und ,,innerhalb des kommunikativen Aktes
zur Veranschaulichung realer oder auch fik-
tiver Sachverhalte dienen“ (Sachs-Hombach,
2021, 76). Ihre Wahrnehmung findet tber
den Sehsinn statt, und muss im Gegensatz zur
Sprache und Schrift nicht eigens erlernt wer-
den. In diesem Sinne bezeichnet Sachs-Hom-
bach Bilder als ,wahrnehmungsnahe Zeichen®.
TIhr Inhalt wird ihnen auf Grundlage unserer
(visuellen) Wahrnehmungskompetenzen zu-
gewiesen, dabei folgen sie einer assoziativen
Logik (Sachs-Hombach, 2021, 37).

Doch auch unsere Bildwahrnehmung unter-
liegt standigen Verianderungen durch neue
Medien, Plattformen oder Bildformaten, wie
Thomas Meder kritisch anmerkt: Die mosaik-
artige Simultanitit der Bild-Text-Betrachtung
in den modernen Medien fihrt zwangslaufig
zu einer Selektivitit der Rezipierenden, die
aufgrund der Uberforderung ihrer Perzep-
tionsfihigkeit nahezu erzwungen wird. Es
sind ,in der Regel nicht mehr die ikono-
graphische Relevanz oder der ,Schonheits-
dienst® [...] des Bildes, die das Interesse des
Betrachters wecken“ (Meder & Sachs-Hom-
bach, 2006, 109). Bilder fungieren vielmehr
als ,Blickfange: Sie werden wahrgenommen,
aber nicht mehr gedeutet. Das Formelle tritt
in den Vordergrund, was dem zunehmenden
Einsatz von Stock-Fotografien oder Fertig-
bildern beférdert. Es findet eine Konventio-
nalisierung der Bilder statt — die jedoch nicht
zwangsliufig ihre kommunikative Intention
beeintrachtigt (Kapusciniska, 2018).

Das Bild im Journalismus

People believe in news photography.
They have more inherent trust in
what they see than in what they read.

(Lasica, 1989, 25)

Speziell das Feld des Journalismus bietet
zahlreiche Einsatzmoglichkeiten fiir visuelle
Inhalte, wie Lobinger (2012, 102) zusammen-
fasst: ,,Uber den FEinsatz zur unterstiitzenden
Illustration von Themen bis zur eigenstindigen
Vermittlung ,unsagbarer’ Emotionen und
Szenen“ nehmen Bilder im Journalismus viel-
filtige Funktionen ein. Holicki (1993, 33)
siecht drei zentrale Aufgaben der Bilder im
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Journalismus: Die dramaturgische Funktion,
welche der Optik des Blattes oder des Artikels
dient, die illustrative Funktion zur Unterstiit-
zung der Textinhalte und zuletzt die journalis-
tische Funktion, wobei die eigenstindige Ver-
mittlung von Inhalten gemeint ist. Bilder im
Journalismus sind dementsprechend ,,visuelle
Nachrichten, die im publizistisch-journalis-
tischen Arbeitsprozess produziert, bearbeitet
und verarbeitet werden“ (Lobinger, 2012,
110). Besonders interessant ist dabei, dass
thnen ein besonders hoher , Tatsachen- bzw.
Realitdtsbezug“ (Lobinger, 2012, 110) zuge-
schrieben wird, der auch einen wesentlichen
Aspekt der Medienikone darstellt. Wie etwa
Holicki (1993) und Lasica (1989) bereits be-
legen konnten, betrachten Rezipierende foto-
grafische Aufnahmen im Journalismus als
»Zeugen der Wahrheit“. Sie haben ,,offenbar
starkes Vertrauen in den Wahrheitsgehalt von
Fotografien und betrachten sie als direkten —
sozusagen indexikalischen — Verweis auf eine
Situation, wie sie in der Vergangenheit zu
einem bestimmten Zeitpunkt tatsachlich exis-
tiert hat.“ (Lobinger, 2012, 110).

Diese vermeintliche ,,Abbildung der Wirklich-
keit“ spielt bei der Entstehung der Medien-
ikonen, die in vielerlei Hinsicht Bilder der
Superlative sind, eine wichtige Rolle. Zwar
verdichten sich in ihnen oft zusatzlich iber
die MafSe bildnerische und kompositorische
Mittel, die ihre Wirkung auf die BetrachterIn-
nen steigern und Aufmerksamkeit generieren,
jedoch erklaren diese nur zum Teil die massen-
hafte Reproduktion durch die Medien und die
starke Resonanz von Seiten des Publikums. Als
»historische Referenzbilder (Lobinger, 2012,
114) sind sie im Gedachtnis der BetrachterIn-
nen fest verankert und verschmelzen mit oder
ersetzten teilweise sogar das Ereignis, mit dem
sie in Verbindung stehen. Es fillt zudem auf,
dass sich ihre Motive an etablierten Darstel-
lungstraditionen orientiert, die bereits einen
langen Vorlauf besitzen und damit die Auf-
merksamkeit schnell und zuverldssig an sich
binden. Die Konnektivitdt mit bereits Bekann-
tem dient dariiber hinaus als Beglaubigungs-
code iiber die ,,Echtheit“ und ,,Authentizitdt*
des Dargestellten. Perlmutter (1998, 11ff) geht
sogar davon aus, dass diese Konnektivitat zu
einer ,urspriinglichen Darstellung und der
damit verbundene kulturelle Widerhall eines
der wesentlichen Merkmale der Medienikone
darstellt.
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Ikonen der Moderne

Im Zeitalter der Massenmedien ist
der Journalismus die entscheidende
Institution, aus der Bildikonen

erst hervorgehen — und nicht mehr
die Kunst. Bei den heutigen Ikonen
handelt es sich fast ausschliefSlich um

journalistische Produkte. (Grittmann
& Ammann, 2008, 298)

Der Begriff ,Ikone‘ wird mittlerweile inflatio-
nar fiir die unterschiedlichsten Sachverhalte
verwendet: Neben ikonischen Fotografien
existieren Popikonen wie Madonna, Sexiko-
nen a la Marylin Monroe oder Werbe-Tkonen
wie Coca Cola. Langst hat sich die Ikone aus
ihrem urspriinglichen Kontext herausgelost:
,etk6va‘ oder ,ikona‘ stammt aus dem Grie-
chischen und bedeutet ,Bild* oder ,Abbild‘.
Bevor die Ikone mit medialen Phinomenen in
Verbindung gebracht wurde, fand der Begriff
im orthodoxen Bildkult Verwendung: Eine
Ikone ist die Abbildung eines oder einer Heili-
gen und/oder seiner bzw. ihrer Geschichte. Sie
stellt eine Verbindung zwischen den Glaubi-
gen und Gott dar und fungiert als Bindeglied
zwischen Irdischem und Uberirdischem (vgl.
weiterfuhrend Belting, 2000). Die christliche
Ikone erhebt Anspruch, authentisches Abbild
des Gottlichen in der irdischen Welt zu sein.

Auf den ersten Blick erscheint der Bedeu-
tungswandel zwischen religiéser und mo-
derner Ikone enorm; jedoch sind die beiden
Ikonenbegriffe nicht so unvereinbar, wie
dies zunidchst den Anschein erweckt. Hans
Belting (2000) weist der religiosen Ikone
zwei Eigenschaften zu: Sie ist imago, au-
thentisches Abbild des Gottlichen, und
historia, Bildgeschichte wie sie in der Bibel
erzahlt wurde. Es ist also nicht zwangs-
weise notwendig, die historia im Bild zu
verewigen, da sie den BetrachterInnen beim
Anblick der Heiligenikone vor dem inne-
ren Auge erscheint. Hierzu dringt sich der
Ansatz der Warburg-Schule auf, der Bilder
als komplexe Symbiose aus Denk- und Ab-
bild betrachtet (Miiller & Geise, 2003). Mit
der Medienikone lisst sich nun eine ,,[...]
paradoxe Wiederentdeckung des Ikonischen
beobachten“ (Fahlenbrach, 2010, 59). Die
technischen Massenmedien haben Formen
der Tkonisierung entwickelt, die denen der
christlichen Ikone dhnlich sind:

[...] Einzelne Bilder [erlangen, V. S.] eine
Aura des Mythischen [...], die iiberge-
ordnete Werte und Sinndeutungsmuster
symbolisch verdichten und zugleich als
authentischer Bestandteil eines Kollek-
tiverlebnisses wahrgenommen werden

(Fahlenbrach, 2010, 59).

Die Medienikone entspricht dem authenti-
schen Abbild eines kollektiv erlebten Ereig-
nisses. Fur dieses und auch dartuberhinaus-
gehende Werte und Bedeutungen steht sie
stellvertretend. Thre bistoria entsteht dabei im
medialen Diskurs durch Reproduktion und
Kontextualisierung (Fahlenbrach, 2010). Im
Vergleich zur religiosen Ikone steht die histo-
ria der Medienikone jedoch nicht fest: Im me-
dialen Diskurs kann sie Umdeutungen, Bedeu-
tungserweiterungen und neue Konnotationen
erfahren — oder durch neue Formen der Rein-
szenierung wie digital memes sogar degradiert
werden (Boudana, Frosh & Cohen, 2017).
Waren die religiosen Ikonen also authenti-
sches Abbild des Gottlichen, so beanspru-
chen Medienikonen authentisches Abbild
der weltlichen Realitit zu sein. Nach Fahlen-
brach (2010) ermoglichte erst die Erfindung
der Fotografie und ihre vermeintliche Ob-
jektivitit und ,Echtheit* die Entstehung der
modernen Medienikone. Natiirlich handelt
es sich dabei um einen Trugschluss: Durch
Kamera-Einstellungen, Verschlusszeiten,
Auswahl des Bildausschnitts sowie nachtrig-
liches Retuschieren und Bearbeiten konnen
fotografische Bilder wihrend und nach ihrer
Entstehung manipuliert werden. Sie sind de
facto keine objektive Wiedergabe der Wirk-
lichkeit. Dennoch folgen fotografische Bilder
Beglaubigungscodes, die sie in den Augen der
BetrachterInnen als besonders ,echt® erschei-
nen lassen. Die Rezeption richtet sich dabei
nach einer assoziativen Logik: ,Das ,Echte
ist damit immer Resultat des ,Richtigen‘“
(Fahlenbrach, 2010, 72).

Archetype und Erinnerung

Nur was erscheint als ,echt‘? Echt erscheint
das, was bekannt ist. Bildverstehen liuft in der
Regel durch Assoziation oder In-Relation-Set-
zen des Dargestellten mit bereits Bekanntem
ab (vgl. Sachs-Hombach, 2021, 37). Anhand
unserer bisherigen (Seh-)Erfahrungen konnen
wir Verkniipfungen ziehen und ,erkennen’,
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was im Bild dargestellt ist. Es findet ein Wie-
dererkennungseffekt statt, oftmals innerhalb
von kiirzester Zeit. Medienikonen betrifft
dieser Effekt in zweierlei Hinsicht: Zum einen
werden sie durch den wechselseitigen Kano-
nisierungsprozess von Medien und Publikum
grofsflachig verbreitet und somit haufig gese-
hen, wiedergesehen und erinnert. Andererseits
kntipfen ihre Themen und Motive an bekannte
bildliche Muster an, welche die Wiedererken-
nung und semantische Einordnung erleichtern.
Perlmutter (1998, 17) fasst zusammen:

When we make allusions to biblical or
classical historical scenes related to an
icon, we suggest that it taps into some
deeper human sensibility. This is not
only because such scenes are part of our
common cultural history [...], but also
because certain images may call to mind
primordial themes.

Er lehnt sich dabei an eine Theorie von Carl
Gustav Jung an: Dieser prigte mafSgeblich
den Begriff der ,Archetypen‘. Er beobachtete
anhand der Traume und Fantasien seiner Pa-
tientInnen Motive und Themen, die universell
und interkulturell auftreten und scheinbar bei
allen Menschen gleichermaflen vorhanden
sind (Jung, 1984). Auffillig war dabei zudem,
dass die Motive oftmals in ,hochgradiger
Ubereinstimmung mit Mythen und religioser
Bildsprache standen, und dass dieses Material
nicht dem Bereich der Erinnerung oder Erfah-
rung der Patientlnnen entstammt® (Roesler,
2014, 3). Jung folgerte daraus, dass die be-
sagten Motive bzw. Archetypen im ,kollekti-
ven Unterbewussten verankert sein miissten.
Es lassen sich hier Parallelen zu Platos Ideen-
lehre ziehen, in der er zwischen der Sphire
der ewigen Urbilder (Ideen) und der Sphire
der irdischen, sinnliche wahrnehmbaren Ab-
bilder unterscheidet. Bilder oder Fotografien
wiren demnach eine Nachahmung (mimesis)
dritten Grades, da sie nach Plato ,nur die real
existierenden Abbilder erneut reproduzieren.
Wie Roesler (2014, 3) bemerkt, lassen sich
zudem Beziige zu Kants Philosophie erken-
nen, der ebenfalls davon ausging, dass ,,Zeit,
Raum und Kausalitit als apriorische Formen
der Apperzeption jeglicher menschlicher
Wahrnehmung voraus lagen*.

Jung war seinerzeit davon uberzeugt, dass
die Archetype in irgendeiner Form biologisch
fundiert seien und dementsprechend genetisch
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vererbt werden. Diese Annahme lasst sich vor
dem heutigen Stand der Wissenschaft jedoch
nicht mehr halten. Wesentliche Kritik daran
ubt das Impoverished Genome-Argument
(vgl. Goodwyn, 2020): Es besagt, dass eine
so umfangreiche symbolische Information,
wie es bei Archetypen der Fall wire, schlicht-
weg zu grof§ und komplex wire, als dass sie
in unserem Genom abgespeichert werden
konnte. Daraus wurde geschlossen, dass
das Erbgut keinen Anteil an der Entstehung
von Archetypen oder des kollektiven Unter-
bewusstseins haben kann. Wie Goodwyn
(2020) kritisiert, verliert jedoch auch diese
These aktuell an Uberzeugungskraft: Neueste
Forschungen gehen davon aus, dass das Ge-
nom doch in der Lage sei, enorm viel Infor-
mationen zu speichern, die fiir den tdglichen
Gebrauch irrelevant sei, jedoch unter den
richtigen Voraussetzungen vorhanden ist und
abgerufen werden kann. Unsere Erbmasse
wird verstanden als ,,[...] a bio-molecular in-
heritance that has survived millions of selec-
tion filters |...| connecting each individual to
the most primordial biological ancestors that
existed (Goodwyn, 2020, 926).

Erst wenige Studien haben bisher versucht,
Archetypen oder das kollektive Unterbe-
wusstsein empirisch nachzuweisen. Rosen et
al. (1991) fanden Grund zur Annahme, dass
Jungs These korrekt sein konnte: Anhand
von 40 archetypischen Symbolen und deren
dazugehoriger Bedeutung liefSen sie Proban-
dInnen zunichst die Symbole benennen. Nur
wenige konnten bewusst die korrekten Na-
men der Symbole nennen. In der Hauptstu-
die sollten sich ProbandInnen randomisierte
Symbol-Namen-Paare merken. Hier wurden
die Symbol-Namen-Paare, die ein Symbol mit
der korrekten Bezeichnung zeigten, wesent-
lich besser erinnert als inkorrekte Symbol-
Namen-Paare. Daraus wurde gefolgert, dass
unbewusste (archetypische) Assoziationen die
Erinnerung positiv beeinflussen.

Pathos und Passion

Inwiefern die Menschen nun tber ein kollek-
tives Unterbewusstes verfugen, ldsst sich also
bis heute kaum sagen. Fakt ist jedoch, dass
die Bildwahrnehmung und das Bildverstehen
einer assoziativen Logik folgen, die innerhalb
von Sekunden Gesehenes mit bisherigen Seh-
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erfahrungen und -gewohnheiten abgleicht
und zu einem Sinnganzen zusammenfiigt.
Aus diesem Grund scheint es zielfihrend, den
Archetypen-Begriff nach Jung einzugrenzen:
Haule (2010) schlagt vor, ihn auf emotionale
Korperzustande zu reduzieren, was Parallelen
zu Aby Warburgs ,Pathosformeln‘ aufwirft.
Der Bildwissenschaftler Abraham ,Aby‘ War-
burg fithrte den Begriff erstmals 1906 in sei-
nem Aufsatz Diirer und die italienische Antike
ein. Er versteht darunter symbolische Bild-
formeln, die als Garanten fur das dauerhaft
konservierte Wirkungspotenzial von Bildern
fungieren (Schulz, 2005). Im Bild treten sie
als ,,Superlative der Gebardensprache® (War-
burg, 1906, 60) in Erscheinung. Solche Ge-
barden entstehen, indem sich starke Emotio-
nen in Korperreaktionen entladen. Wihrend
sich diese Reaktionen in der Realitit schnell
verfliichtigen, konnen sie im Bild oder einer
Fotografie dauerhaft festgehalten werden. Die
Frage nach einem kollektiven Unterbewuss-
ten wurde sich hier nicht stellen, da sie, im
anthropologischen Sinn, universell sind: Der
menschliche Korper bildet ihre Grundlage, sie
sind also ,,unmittelbar erfahrbare Symbole“
(Schulz, 2005, 54). Dieses ,Nachempfinden'
von Emotionen anderer Menschen belegt die
Neurowissenschaft (Roesler, 2014): Durch
Betrachten eines Vorgangs losen Spiegel-
neuronen die gleichen Aktivititen im Gehirn
aus, die ausgelost werden, wenn der Vorgang
selbst ausgefithrt wird. Das gleiche ldsst ich
auf die Wahrnehmung von Emotionen bezie-
hen, wobei die Frage diskutiert wird, ob die
Spiegelneuronen damit der Grund fiir die Ent-
wicklung von Empathie sind (Hausser, 2012).
Wie wir im Folgenden sehen werden, evozie-
ren besonders Medienikonen oftmals starke
Gefiihle, die sich teilweise zu existenziellen
menschlichen Erfahrungen verdichten. Die
Anschlussfiahigkeit zum eigenen Korper der
BetrachterInnen sowie die Konnektivitit zu
dhnlichen Darstellungsformen bilden dabei
einen wesentlichen Erfolgsfaktor der Ikonen,
der sie aus semantischer Sicht verstindlich
macht und eine emotionale Resonanz er-
zeugt. Was erkldrt, warum es genau diese
Bilder sind, die aus der tiglichen Bilderflut
ausgewahlt und von Medien und Publikum
reproduziert und reinszeniert wurden, bis sie
schliefSlich Tkonenstatus erhalten.

Bildauswahl und Methode

Fur diesen Beitrag wurden nun drei Ikonen
des Fotojournalismus ausgewahlt, die durch
ihre weltweite Beriihmtheit fest im Gedacht-
nis der Gesellschaft verankert sind. Es handelt
sich dabei um Nick Uts The Terror of War
(1972), den Kapuzenmann von Abu Ghraib
(2003) und Aylan Kurdi (2015). Alle drei Bil-
der verkorpern die wesentlichen Merkmale
einer Medienikone.? Sie sind auf allen gangi-
gen ,Listen‘ der bedeutendsten, einflussreichs-
ten oder berithmtesten Bilder zu finden. In
den Times Top 100 Most Influential Photos
of all Time* sind die drei Fotografien auf Platz
1, 58 und 7 vertreten. Zusitzlich durchliefen
alle drei Bilder einen nachvollziehbaren Iko-
nisierungs- und Kanonisierungsprozess. Sie
wurden von ihrer Entstehung bis heute sehr
hiufig reproduziert und reinszeniert, in Kunst
und Kultur verarbeitet und haben Eingang
in die Alltags- und Konsumwelt gefunden.
Von besonderer Bedeutung waren dabei ihre
bildimmanenten Gestaltungmittel: Vor dem
Hintergrund des bisher Gehorten und in An-
lehnung an Warburgs Pathosformeln wurden
Bilder ausgewihlt, die den menschlichen
Korper in den Mittelpunkt stellen. In der
Kunst dient dieser bereits seit geraumer Zeit
als Mittel der bildlichen Selbstinterpretation
des Menschen. Gestik, Mimik und Emotion
sind direkt erfahrbar und in diesem Sinne
leicht verstandlich, ohne dass eine komplexe
Dekodierungsleistung erforderlich wire. Ein
weiteres wichtiges Kriterium der Bildauswahl
war zudem ihre Konnektivitit zu bereits be-
kannten, traditionellen Darstellungsformen.

Methodisch werden wir uns an der Me-
thode der Filmanalyse von Helmut Korte
(2004) orientieren, die bereits von Gerhard
Paul mehrmals erfolgreich zur Beschreibung
von Medienikonen eingesetzt wurde.’ Korte
behandelt in seiner Methode den Film im

3 Siehe hier etwa Perlmutter (1998) und Czech (2006).
Hierunter fallen nach Czech (2006) beispielsweise eine
sehr hdufige Reproduktion, enorme suggestive Wirkung,
Verdichtung bildlicher Eindriicke, Gleichgewicht aus mus-
terhaftem Vorbild und Unikum, Verdichtung von Angsten,
Hoffnungen und Leidenschaften zu Symbolen menschli-
chen Seins.

4 Seite kann nicht mehr iiber times.com erreicht werden,
die Liste findet sich jedoch in originaler Reihenfolge =. B.
auf  bitps:/lwww.demilked.com/top-100-photos-most-

influential-all-time/ (zuletzt aufgerufen: 27.07.2022).
S5 So etwa in Paul (2009a, 2009b, 2013a).
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Wechselspiel zu seiner Geschichte, was der
Unterteilung der Medienikone in imago und
historia entgegenkommt, und bezieht sich ex-
plizit auf die zeitgenossische Rezeption, wel-
che sich wiederum mit der Weiternutzung der
modernen Tkone durch Medien und Publikum
vereinbaren lasst.

Das Modell besteht aus vier Ebenen: Der
Bedingungs-, Bezugs- und Bildrealitit und
zuletzt der Nutzungs- und Wirkungsrealitat.
Bezogen auf die Medienikone ldsst sich dies
wie folgt anwenden: Die Bedingungsrealitit
bezieht sich auf den Kontext der Entstehung
des Bildes: Warum wurde etwas bildlich
festgehalten? Was war die historische-gesell-
schaftliche Situation, wie war der Stand der
Bildtechnik, welche Beziige zu inhaltlich und
asthetisch dhnlichen Bildern gibt es? Die Be-
zugsrealitdt beschaftigt sich im Anschluss mit
der historischen Problematik, die festgehalten
wurde. Die Bildrealitdt befasst sich mit dem
Einsatz visueller Gestaltungsmittel: Hier soll
die Anschlussfiahigkeit der Medienikonen zu
gestalterischen Traditionen offengelegt wer-
den, sowie deren Wirkung. Zuletzt befasst
sich die Nutzungs- und Wirkungsrealitat mit
der synchronen und diachronen Kanonisie-
rung: Wie und wofiir wurde das Bild in den
Medien, der Kunst oder Politik verwendet?
Dieser Punkt ist auch in Bezug auf die Ver-
wendung von traditionellen Darstellungsfor-
men besonders spannend: Die Medienikone
schreibt durch die Verwendung eines bekann-
ten Motivs dessen Bildgeschichte weiter, in-
dem sie es aktualisiert und selbst zum Bezugs-
objekt fiir zukiinftige Bilder wird.

Zu guter Letzt zeigt die Bildauswahl drei
unterschiedliche Zeitpunkte der Ikonisie-
rung: Nick Uts Fotografie entstand 1972,
im vordigitalen Zeitalter. Der Kapuzenmann
wurde Anfang der 2000er-Jahre von einem
Amateurfotografen aufgenommen. Fast zehn
Jahre spater entstand das Bild von Aylan
Kurdi, hier traten die Sozialen Netzwerke als
Akteure in den Ikonisierungsprozess ein und
beteiligten sich an der Reproduktion und Re-
inszenierung der Fotografie.

Nick Ut: The Terror of War (1972)

That photo showed the word what
the war in Viet Nam was about. Peo-
ple, regardless in their nationality or
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language, could understand and relate
to the tragedy |...] It was authentic as
the war itself.®

Wie kein anderes Kriegsbild hat sich das Foto
des nackten Miadchens (Abb. 1) im Gedacht-
nis der Menschen eingebrannt. In diesem Jahr
wird das Bild 50 Jahre alt, hat jedoch nichts
von seinem Ikonenstatuts eingebuifst. Dabei
fallt es weder thematisch noch bildgeschicht-
lich aus der Reihe: Seit den 1950ern lief§ sich
eine zunehmende Medialisierung von Gewalt
erkennen, die im Vietnamkrieg ihren vor-
liufigen Hohepunkt erreicht. Vier Jahre vor
dem sog. Napalm Girl sorgte Eddie Adams
Schuf8 von Saigon fur Aufmerksamkeit: Die
Hinrichtung eines Vietkong-Kampfers auf
offener Straffe. Trotzdem ist es gerade Nick
Uts Fotografie, die mit den Schrecken des
Vietnamkriegs in Verbindung gebracht wird,
und bis heute eines der ikonischsten (Kriegs-)
Bilder aller Zeiten ist.

Abb. 1: Nick Uts The Terror of War, 1972, Public
domain, Wikimedia Commons.

Bei der Darstellung handelt es sich um einen
kurzen Moment in der Geschichte des Viet-
namkriegs, der sich bereits in der Endphase
befand. Ein GrofSteil der US-Truppen war be-
reits abgezogen, als sich der Napalm-Angriff
auf das Dorf Trang Bang am 8. Juni 1972 er-
eignete. Huynh Cong (Nick) Ut befand sich
mit anderen Fotoreportern auf der Strafle zum
Dorf, als die fliichtenden BewohnerInnen auf
sie zu gerannt kamen. Unter ihnen das damals
neunjihrige Madchen Kim Phuc mit ihren
Geschwistern und ihrer Groffmutter. In just
diesem Moment driickt Ut den Kamera-Aus-
loser und die ikonische Fotografie entsteht.
Bis heute wird der Bombenangriff oft filsch-
licherweise der US-Armee zugeschrieben (ein
Grofsteil der Tkonisierungsgeschichte beruht
sogar darauf). Fakt ist jedoch, dass es sich um

6 Interview mit Nick Ut aus dem Jahr 2003. Hier zitiert
nach Paul (2013a, 435).
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friendly fire handelte: Die stidvietnamesische
Armee griff sich an jenem Tag versehentlich
selbst an, da die Piloten die flichenden Dorfbe-
wohnerInnen und Soldaten falschlicherweise
fiir nordvietnamesische Truppen hielten.” Der
Erfolg eines Bildes hingt also nicht zwangs-
laufig von der Wiedergabe wahrer Begeben-
heiten ab, sondern oftmals davon, was die
Menschen mit dem Dargestellten verbinden.
Fir die Weiterverbreitung durch die Presse
wurde Uts Bild im Anschluss retuschiert und
beschnitten: So wurde etwa David Burnett, ein
ebenfalls anwesender Fotoreporter, der rechts
im Bild beim Filmwechsel seiner Kamera zu
sehen war, aus dem Bild geschnitten und der
Schambereich von Kim Phuc retuschiert, da er
den gingigen Zeigbarkeitsregeln widersprach.
So beschnitten konzentriert sich das Bild auf
die vier Kinder im Vordergrund, die in diagona-
ler Staffelung direkt auf die Kamera zulaufen,
im groben Kontrast zu den Soldaten, die hinter
ihnen regelrecht zu schlendern scheinen. In der
kompositorischen Mitte des Bildes Kim Phuc:
Thre erhobenen Arme lassen den Blick auf ihren
zum Schrei gedffneten Mund wandern.

Eine Assoziation, die sich mit der Haltung
Kim Phucs regelrecht aufdringt, ist die Der
Kreuzigung: Der abgemagerte, nackte Korper,
die Arme zu beiden Seiten erhoben - eine
Darstellung, die weltweit bekannt ist. Jedoch
lasst sich Kim Phucs Koperhaltung auf eine
wesentlich allgemeinere und symboltrachtige
Gebirdenfigur zuriickbeziehen (Paul, 2013a):
die passio. Sie stellt das Symbol des Leidens
dar, oftmals zu sehen ab dem 13. Jahrhun-
dert in Beweinungsszenen, jedoch mit einem
Vorlauf aus der Spitantike und dem frithen
Christentum. Bekannt ist sie meist aus Sze-
nen der Kreuzabnahme in Form der Pieta,
in denen Maria als Schmerzensmutter (ma-
ter dolorosa) dargestellt wird, wie etwa bei
Anthonis van Dycks Beweinung Christi von
1635. Auflerhalb der christlichen Ikonogra-
fie findet sich diese Gebirdenfigur zudem in
Darstellungen des Tods des Achill oder der
Hautung des Marsyas. Letzterer Vergleich er-
scheint besonders relevant, da sich Marsyas*
schmerzverzerrtes Gesicht mit der Mimik von
Kim Phuc nahezu deckt. Hinzukommt eine
weitere kunsthistorische Verbindung, die den
meisten BetrachterInnen bekannt vorkommen
wird: Edvard Munchs Der Schrei (1893). Mit

7 Wie erst kiirzlich von Campbell (2022) erneut ausfiihr-
lich dargestellt wurde.

seinem Gemalde ist es Munch gelungen, die
Angst als eines der existentiellen Gefiihle des
Menschen bildlich festzuhalten — Der Schrei
gilt heute ebenfalls als Medienikone.

Eine weitere Uberschneidung ist auflerdem
bemerkenswert: Das erste Blatt der Desas-
tres de la Guerra von Francisco de Goya aus
den Jahren 1814 bis 1820 weist verbliiffende
Ahnlichkeiten in Bezug auf die Thematik und
figiirliche Darstellung der Fotografie auf. Zu
sehen ist ein kniender Mann mit erhobenen
Armen, den Blick zum Himmel gewendet —fast
identisch mit der Haltung Kim Phucs. Selbst
der schwarz-weif§ Kontrast und der teilweise
enthtllte Korper des Mannes weisen visuelle
Parallelen auf. In Warburgs Sinne wiirde es
sich bei der Gebardenfigur um eine Pathos-
formel handeln, da sie an den menschlichen
Korper gebunden, unmittelbar erfahrbar ist,
fiir jeden Betrachtenden nachvollziehbar und
vor allem nachfithlbar, wie Paul (2013a, 448)
zusammenfasst:

Obhne dass dies dem Fotografen be-
wusst war, bediente er sich vertrauter
und bewdbrter Beglaubigungscodes
und Bildformeln [...]. Diese hoben
seine Fotografie aus der Flut der an
diesem Tag geschossenen Aufnabmen
heraus und verstirkten langfristig ibre
Tkonisierung in der westlichen Welt.

Noch am selben Tag wurde das Foto in den
Fernseh-Nachrichten gezeigt, am Tag darauf
war es uberall: ,, The next morning the picture
oft the naked girl was on every breakfast ta-
ble and newsstand“ (Goldberg, 1991, 242).
Nick Ut erhielt im selben Jahr den World Press
Award. Im Anschluss I6ste sich die Fotografie
immer mehr aus ihrem Entstehungskontext
und wurde zum Symbol der Schrecken des
Vietnamkrieges, ja sogar aller Kriege weltweit.
Spiter erfolgte die falsche Zuschreibung, dass
die US-Armee den Angriff verschuldet hitte,
was sogar in einer inszenierten Entschuldigung
des vermeintlich verantwortlichen Soldaten
bei Kim Phuc kulminierte. KiinstlerInnen grif-
fen das Bild fiir ihre Arbeiten auf, so etwa Adel
Abdessemed in Napalm Girl (2017), Jerry
Kearns in Earth Angel (1989), Judy Chicago
in Imbalance of Power (1991) oder der Graf-
fiti-Artist Banksy, der in Can’t beat the feeling
2004 das Bild von Kim Phuc zwischen Ronald
McDonald und Mickey Mouse setzt.
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Der Kapuzenmann von Abu Ghraib
(2003)

The most emblematic image of the
torture scandal [and V. S.] the latest
addition to a genealogy of iconic im-
ages.

(Apel, 2005, 193, 195)

Das Bild des Kapuzenmanns von Abu Ghraib
stammt aus einer Serie von Bildern, die wih-
rend des Irakkriegs 2003 an die Offentlich-
keit gelangten. Es handelt sich dabei um
Amateuraufnahmen, mit einer Digitalkamera
von den GefingniswirterInnen wihrend der
Folter der Insassen aufgenommen und als
,Trophienbilder’ nach Hause geschickt. Die
fotografische Dokumentation diente dabei als
gezieltes Mittel der Demiitigung der Gefan-
genen, um sie zur Kooperation zu bewegen,
wie sich mittlerweile rekonstruieren lasst. Sie
wurden strategisch von Seiten des US-Mili-
targeheimdienstes und der CIA angeordnet
(vgl. Andén-Papadopoulos, 2008, 5) und
waren nicht zur Publikation gedacht — bis sie
im April 2004 von CBS News veroffentlicht
wurden und fiir weltweite Empo6rung sorgten.
Mit den Folterbildern aus Abu Ghraib nimmt
der Voyeurismus (insb. der Gewaltvoyeuris-
mus) des digitalen Zeitalters neue Ausmafle
an. Zwar gab es in Kriegszeiten wiederholt
das Phianomen der ,Trophidenbilder‘, jedoch
fanden die Bilder in diesem Fall durch das
Internet und die Presse ein wesentlich gro-
Beres Publikum. Mit dem Aufkommen der
Digitalfotografie konnten nicht nur Bilder via
Internet in Hochstgeschwindigkeit von der
einen Seite des Globus zur anderen verschickt
werden, auch finden zunehmend Aufnahmen
von Amateurfotograflnnen Eingang in die
Bildberichterstattung, wie dies seit den Ter-
roranschligen vom 11. September 2001 und
der Attacke auf die Londoner U-Bahn 2005
zu beobachten war. Speziell ihre Unprofes-
sionalitat wird von den BetrachterInnen als
besonders authentisch wahrgenommen. Im
Rahmen des Folterskandals kam nun eine
grofle Anzahl solcher ,Trophienbilder’ von
gefolterten oder toten Hiftlingen ans Licht,
die von Amateurlnnen gezielt als Foltermittel
und ohne jegliche Publikationsabsicht aufge-
nommen wurden. Unter den Fotografien war
es der Kapuzenmann (Abb. 2), der zum Sinn-

bild des Skandals wurde.
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Abb. 2: The Hooded Man, Sergeant Ivan Frede-
rick, 2003, U.S. Govermment copyright, Public
domain, Wikimedia Commons.

Aufgenommen am 4. November 2003 um
23.01 Uhr an der Stirnfront eines Zellengangs
im Gefingnis von Abu Ghraib: Zu sehen ist
ein Hiftling, auf einer holzernen Lebens-
mittelkiste stehend. Er ist nur mit einer De-
cke bekleidet, tiber seinen Kopf wurde ihm
eine dunkelgriine Plastiktiite gezogen. Er ist
mit Drihten verkabelt, die ihm vermeintlich
einen Stromstof$ versetzen, sollte er sich be-
wegen (Paul, 2013a). Aufgenommen wurde
das Bild von Staff Sergeant Ivan Frederick.
Die Fotosession am 4. November war dabei
eine von vielen, die wiahrend der Folter durch
die US-Soldatlnnen gezielt zur Demiitigung
der Hiftlinge eingesetzt wurde. Lange Zeit
blieb unklar, wer der Kapuzenmann ist, da
diverse Hiftlinge mit derselben Methode ge-
foltert wurden, auch heute finden sich hierzu
unterschiedliche Angaben.®! Diese Unbe-
stimmbarkeit konnte jedoch ausschlaggebend
fir den Erfolg der Medienikone gewesen sein,
wie Mitchell (2011, 25) behauptet: ,, Tatsach-
lich kénnte man die noch stirkere These auf-
stellen, dafs [sic!] gerade die Namenlosigkeit
des Kapuzenmannes den SchlifSel [sic!] zur
Macht des Bildes darstelle“.

Aus kunsthistorischer Sicht eréffnet eine sol-
che Unbestimmtheitsstelle, die keine Spezifi-

8 Laut Bildquelle wird momentan Abdou Hussain Saad
Faleh als Kapuzenmann identifiziert.
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zierung zulisst, fiir die Betrachtenden Raum
zur Identifikation. Zusitzlich driangen sich
auch bei diesem Bild erneut Gestaltungsmus-
ter auf, die bildwissenschaftlich bereits einen
langen Vorlauf haben. Zunichst kommen
erneut Assoziationen zur Kreuzigung Jesu
Christi in den Sinn: Die Armhaltung des Ge-
fangenen und die Thematik weisen hier enge
Parallelen zur Passionsgeschichte auf. Speziell
die Bilder des Schmerzensmannes (imago pie-
tatis) oder Ecce Homo: Der Schmerzensmann
als Bild des Mitleids versinnbildlicht das Lei-
den Jesus Christus. Ecce Homo, ,siche, der
Mensch, zeigt den Moment, in dem Pontius
Pilatus dem Volk den gefolterten Jesus von
Nazareth vorfuhrt — eine Zurschaustellung,
die auch bei den Folterbildern aus dem Irak
stattfand. Die Fotografie fugt sich also for-
malisthetisch in die Reihe der Folter- und
Demiitigungs-Szenen der christlichen Pas-
sionsgeschichte ein.

Die Kapuze hingegen erinnert an Darstel-
lungen des Todes, den Ku-Klux-Klan oder
den mittelalterlichen Henker. Eine weitere,
unbekanntere Assoziation wire zudem die
Allegorie der Unschuld: Die Purita wird als
Frauenfigur mit verhilltem Gesicht dar-
gestellt. Im islamischen Kulturraum wurde
der Kapuzenmann jedoch weniger auf seine
religiose Symbolik bezogen, sondern auf
die Freiheitsstatue, als Kapuzenmann in das
Gegenteil verkehrt und als Symbol der Ent-
menschlichung und Erniedrigung der islami-
schen Welt durch den Westen (Paul, 2013a).
Erstmals veroffentlicht wurden die Bilder am
28. April 2004 in einer Nachrichtensendung
von CBS-News. Die Times und der Daily Mir-
ror eroffneten daraufhin am 1. Mai mit dem
Folterfoto, am 3. Mai war der Kapuzenmann
auf der Titelseite des Stern zu sehen. In den
islamischen Landern traf die Fotografie den
Nerv des anti-amerikanischen Widerstandes
und wurde zur Protestikone. Weiterhin sorgte
im Jahr 2005 die Suche nach dem Mann hin-
ter der Kapuze erneut fiir mediale Aufmerk-
samkeit. 2004 tauchten in U-Bahnhofen von
Los Angeles Bilder des Kapuzenmannes im
Stil der Ipod-Werbung auf, gestaltet von der
Grafik-Design-Gruppe Forkscrew Graphics.
Unter dem Titel Abu Ghraib Nam fiihrte der
Karikaturist Dennis Draughon das Bild von
Nick Ut und den Kapuzenmann zusammen.
Michael Schirner stellte in einer Serie von
Arbeiten die Eindringlichkeit von ikonischen

Bildern unter Beweis, in dem er das wesent-
liche Element des Bildes entfernte: Statt des
Kapuzenmannes steht nur eine Kiste vor einer
nackten Wand. Damit beweist Schirner, dass
allein die Umgebung der Medienikone aus-
reicht, um sie als Bild vor dem inneren Auge
erscheinen zu lassen.

Erneut wird deutlich, dass sich die Medien-
ikone auch im digitalen Zeitalter an bereits
bekannten Gestaltungsmustern orientiert, die
einen langen Vorlauf besitzen. Besonders inte-
ressant ist, dass Nick Uts Fotografie, die sich
zunidchst selbst an traditionellen Vorbildern
orientierte, nun als Verknupfungspunkt dient,
wie es in der Zeichnung von Dennis Draug-
hon zu sehen ist. Dies entspricht der These,
dass sich Medienikonen genauso wie die dar-
gestellten Motive durch Reproduktion selbst
aktualisieren und zum Verkniipfungspunkt
fur kinftige Bilder werden.

Aylan Kurdi (2015)

Es war richtig, dass die Medien das
Bild gezeigt haben. Die Menschen
diirfen nicht wegsehen, was Schreck-
liches passiert auf dem Weg nach
Europa [...].

(Alvarez, 2015)

Aylan oder Alan Kurdi war das dreijahrige
Kind syrischer Fliichtlinge, dessen Leichnam
nach dem Ertrinken an der tiirkischen Mit-
telmeerkiiste angeschwemmt wurde. Das Bild
des ertrunkenen Jungen wurde schnell zum
Symbol der Leiden und Gefahren, denen sich
Fluchtlinge auf ihrem Weg nach Europa aus-
setzen. Aufgenommen wurde die Fotografie
von der tirkischen Fotografin Niliifer Demir
um sechs Uhr frith am Morgen des 2. Septem-
bers 2015 am Strand des Bade-Orts Bodrum.
Der Vater von Aylan versuchte mithilfe von
Schleppern seine Frau und ihre beiden S6hne
zu ihm in die Turkei nachzuholen. Wihrend
der Uberfahrt verungliickte jedoch das Boot,
dabei kamen Aylan, sein fiinfjahriger Bruder
und ihre Mutter ums Leben.

Zu diesem Zeitpunkt kursierten bereits
viele Bilder von den Fliichtenden im Mittel-
meer, die Fotografie von Aylan Kurdi wurde
jedoch schnell zum Sinnbild der Gefahren
auf der Flucht. Zum einen loste es aufgrund
der prekdren Lage im Mittelmeer weltweit
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Emporung und Entsetzen aus, zum anderen
schockierte der Bildinhalt: Bilder von Toten
sind tabubehaftet, gerade das Bild eines to-
ten Kindes. Mit der Veroffentlichung wurden
zahlreiche Diskussionen tiber das Tabuthema
in Gang gesetzt, beim Deutschen Presserat
gingen 19 Beschwerden ein. Der Presserat
deklarierte jedoch im selben Jahr die Foto-
grafie als nicht unangemessen sensationell,
sie sei ein ,Dokument der Zeitgeschichte®
(Alvarez, 2015). Zudem wurden die Person-
lichkeitsrechte von Aylan eingehalten, da sein
Gesicht nicht zu erkennen ist. Kinder als un-
schuldige Opfer von Konflikten und Kriegen
sind dabei ein sich wiederholendes Motiv vie-
ler Medienikonen. Denken wir hier etwa an
Nick Uts Napalm Girl, den Jungen aus dem
Warschauer Ghetto oder zuletzt die getrenn-
ten Familien an der amerikanischen Grenze
zu Mexiko.’

Zu sehen ist auf der Demirs Fotografie der
kleine Junge, ertrunken, am Strand von den
Wellen umspiilt. Rechts angeschnitten liuft
ein tiirkischer Polizist auf den Leichnam von
Aylan zu. Die Reglosigkeit des Jungen steht
im krassen Kontrast zu Bildern, die einem
eigentlich von Kindern bekannt sind. Bild-
wissenschaftlich stellt der Tod ein etabliertes
und rekurrierendes Sujet der Kunstgeschichte
dar: Vom Tod Christi, zum Tod des Achill
oder des Sokrates, hin zu Totentinzen und
memento mori. Selten handelt es sich dabei
jedoch um Darstellungen von toten Kindern.
Ausnahmen davon sind der Bethlehemitische
Kindermord und Solomos Urteil. Einerseits
handelt es sich beim Tod um ein mit Tabus
behaftetes Thema, jedoch gleichzeitig um eine
zutiefst menschliche Erfahrung, die schon im-
mer Anlass zur Spekulation und durch ihre
Tabuisierung auch zum Voyeurismus gab.
Interessant sind zudem die Farben der Klei-
dung von Aylan: Rot und Blau, die Farben der
Heiligen Maria, Mutter von Jesus Christus,
eine der Hauptfiguren in den Beweinungs-
szenen der Kreuzabnahme. Hier fillt jedoch
vor allem ihre Abwesenheit auf: Aylan liegt
allein am Strand, es ist niemand da, der ihn
betrauern konnte, seine Mutter ist ebenfalls
umgekommen.

Dic Fotografic wurde vom Zeitpunkt ihrer
Veroffentlichung an vor allem im Internet
viel diskutiert. Gerade in den Sozialen Netz-

9 Siehe hier etwa die Fotografien von Daniel Berehulak
zum Beitrag von Abi-Habib (2021).
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werken erntete das Bild zunichst viel Tadel;
auch Aylans Vater wurde harsch kritisiert,
weil er die gefihrliche Uberfahrt fiir seine Fa-
milie organisiert hatte. Es wurde schnell nach
einem Schuldigen gesucht, der das Ungliick
zu verantworten hatte, bis der verantwort-
liche Schlepper in der Turkei gefunden und
festgenommen wurde. Netzwerke wie Twitter
hielten unter dem Hashtag #AylanKurdi das
Gesprich weiter am Laufen und die Foto-
grafie somit aktuell. Bereits am 4. September
fand die erste kunstlerische Aufarbeitung
statt: Der indische Kiinstler Sudarsan Patt-
naik widmete Aylan eine Sandstatute unter
dem Titel ,,Humanity washed ashore“. In der
Turkei versammelten sich eine Woche nach
dem Unglick knapp 30 Menschen, viele von
ihnen in der gleichen Kleidung wie Aylan, und
reinszenierten die Fotografie, indem sie sich
20 Minuten lang in der gleichen Pose an den
Strand legten (Hackensberger, 2015). Auch
der Kiinstler Ai Weiwei stellte die Szene 2016
nach (Neuendorf, 2016). In Deutschland
wurde die Fotografie ebenfalls kiinstlerisch
aufgearbeitet: So entstand eine 120 Quadrat-
meter grofSe Wandmalerei von Justus Becker
und Oguz Sen an der Osthafenmole in Frank-
furt am Main (Abb. 3).

Abb. 3: Der tote syrische Junge Aylan Kurdi. 120
Quadratmeter grofle Wandmalerei von Justus
Becker und Oguz Sen am Frankfurter Osthafen.
Fotografie: Frank C. Miiller, CC BY-SA 4.0, Wiki-
media Commons.

Charlie Hebdo erntete 2015 Kritik (Huber,
2015) mit zwei Karikaturen: In der ersten er-
trinkt Aylan neben Jesus, der auf dem Was-
ser lauft. Dariiber steht: ,,Der Beweis, dass
Europa christlich ist: Die Christen laufen
uber das Wasser. Die muslimischen Kinder
ertrinken®. Auf der zweiten Karikatur ist
unter der Uberschrift ,,so nah am Ziel“ der
tote Aylan neben einem McDonalds-Plakat
zu sehen. Papst Franziskus schenkte 2017
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der UN-Ernahrungsorganisation eine Statue
von Aylan Kurdi, bei der sich neben dem Ver-
storbenen ein trauernder Putto eingefunden
hat, der nun die Beweinungsszene im Sinne
ihres christlichen Vorbildes komplettiert. Die
Gesichtslosigkeit Aylans machte ihn dhnlich
wie den Kapuzenmann zur Projektionsflache,
sozusagen als ,Universalkind® steht er fiir das
Leid der Fluchtenden und derer die auf dem
Weg nach Europa ihre Familie oder ihr Le-
ben verloren haben. Weitergefasst bildet er
das Leid der Kinder und Unschuldigen ab, die
unter Krieg und Konflikten der Erwachsenen
leiden.

Restimee und Ausblick

Anhand dieser drei Bildbeispiele wurde nun
deutlich, dass Medienikonen, die sich erst als
Bildform der Moderne entwickelt haben, in
ihren gestalterischen Mitteln oftmals Beziige
zu bereits bekannten Bildtypen und Darstel-
lungsformen herstellen. Bei den dargestell-
ten Beispielen handelt es sich sozusagen um
,Musterbeispiele‘, die offensichtliche Paralle-
len und zu kunsthistorischen Vorbildern auf-
weisen, welche die Ausfithrungen besonders
anschaulich illustrierten. Dabei wurde natiir-
lich versucht, die Kriterien der Bilderauswahl
hinreichend objektiv zu gestalten, jedoch ver-
bleibt wie immer jede Selektion im Ermessen
des Selektierenden und somit subjektiv. Diese
kleine Bildauswahl ist zunichst ein ,Vor-
gedanke® fiir groffer angelegte Bilduntersu-
chungen an Medienikonen. Interessant wire
es hier, die Untersuchungen auf unterschied-
liche Kulturrdume auszuweiten: Wie wir am
Beispiel des Kapuzenmannes gesehen haben,
kommt es je nach kulturellem Hintergrund zu
unterschiedlichen symbolischen Zuschreibun-
gen: Im christlich geprigten Raum lief§ die
Fotografie aus Abu Ghraib Assoziationen zur
Kreuzigung aufkommen, von Seiten der mus-
limischen Rezipierenden wurden Verkniip-
fungen zur Freiheitsstatue hergestellt. Auch
ldsst sich hier eine Limitation einriumen: Wir
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